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IZVLEČEK  
Obravnava sodobnih naratoloških pristopov ob analizi romanov Skrivna zgodovina, 4 3 2 1 
in A Tale for the Time Being 
Diplomsko delo obravnava sodobne naratološke pristope ob analizi izbranih romanov. 
Naratologija je razmeroma mlada veja literarne vede, ki se ukvarja z vprašanjem, kaj in kako je o 
nečem mogoče pripovedovati v literaturi. Predklasične pristope je v največji meri oblikoval Franz 
K. Stanzel, na klasično naratologijo s teoretiki, kot so bili, Tzvetan Todorov, Roland Barthes, 
Gérard Genette, pa je v največji meri vplival strukturalizem. V sodobnosti pa se je naratologija 
vrnila k svojim jezikoslovnim koreninam (t. i. kognitivni obrat), kar bo prikazano prek obravnave 
teorije Marie-Laure Ryan in Davida Hermana. Za naratološko analizo so bili izbrani romani 
Skrivna zgodovina Donne Tartt, 4 3 2 1 Paula Austerja in A Tale for the Time Being Ruth Ozeki, 
saj je za vse tri značilna izstopajoča notranja razdeljenost. Namen diplomskega dela je z analizo 
izbranih romanov preveriti relevantnost klasičnih in sodobnih naratoloških pristopov na izbranih 
romanih. Prav slednje povzroča največjo zadrego pri nas – razen posameznih primerov do 
naratoloških obravnav romanov ne prihaja.  
 
Ključne besede: ameriška književnost, sodobni ameriški roman, naratologija, Donna Tartt, Paul 
Auster, Ruth Ozeki, Gérard Genette, Franz K. Stanzel, Marie-Laure Ryan, David Herman 
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ABSTRACT  
Assessment of contemporary narratological approaches on the basis of analysis of novels 
Secret History, 4 3 2 1, and A Tale for Time Being 
Thesis analyses selected novels on the basis of classical and contemporary narratological 
approaches. Narratology is a relatively young subcategory in the field of literary science, that deals 
with the questions of what and how can something be narrated in literature. Most influential 
theorist in the field of protonarratological researches was Franz K. Stanzel, but classical 
narratology, with theorists such as Tzvetan Todorov, Roland Barthes, Gérard Genette, was based 
heavily on structuralist approach. Contemporary approaches returned to linguistic roots (regarding 
to the so-called cognitive turn), with theorists like Marie-Laure Ryan and David Herman. Novels 
that were chosen for narratological analysis, are: Secret History by Donna Tartt, 4 3 2 1 by Paul 
Auster and A Tale for the Time Being by Ruth Ozeki. What they all have in common is unusual 
internal structure. The aim of thesis is to test the relevancy of classical and contemporary 
narratological approaches on selected novels. While theoretical examination of narratological 
approaches is present in Slovene literary theory, narratological anaylsis themselves are not except 
for few cases.  
Key words: American literature, American contemporary novel, narratology, Donna Tartt, Paul 
Auster, Ruth Ozeki, Gérard Genette, Franz K. Stanzel, Marie-Laure Ryan, David Herman 
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1. Uvod 
Pričujoče diplomsko delo je spodbudil Umberto Eco z esejem Gozdovi Loisyja, ki je del zbirke 
esejev Šest sprehodov skozi pripovedne gozdove. Eco je ta esej posvetil eni od svojih najljubših 
proznih del, Nervalovi noveli Sylvia, v kateri sam največji čar odkriva v besedilni strukturaciji 
časa v noveli. Eco ob njej ugotavlja, da četudi jo sam prebere v enem zamahu, je novela prepredena 
s časovnimi šivi, analepsami in prolepsami, ki jih je Eco kot natančen bralec in semiotik razgrnil 
v posebno časovno shemo. Bolj kot proces izdelave slednje je za moje pisanje pomemben namen 
procesa izdelave: zasledovanje časovne strukture proznega dela, ki ni bila več nekaj slučajnega in 
tudi ne nekaj samoumevnega. Nadalje so naratološko naravnano temo diplomskega dela 
spodbudili romani, napisani izključno v glagolskem sedanjiku, v katerih ni mogoče več razlikovati 
med izkušnjo in pripovedovanjem o njej, saj potekata hkrati. Vse to me je napeljalo k razmislekom 
o tem, kako in kaj pripovedujemo, ko pripovedujemo, če si izposodim carverjanski naslov.  
Toda da bi zares zapopadli, zakaj do tega prihaja, je treba začeti na samem začetku, torej z 
definiranjem področja in vede, ki se ukvarja s temi »nesamoumevnostmi«. Načrt dela je nekoliko 
drugačen, kot bi bilo mogoče pričakovati za tovrsten akademski prispevek. Najprej bom precej 
ohlapno orisala razvoj in zgodovino naratologije, posebne veje znotraj literarne teorije, ki se 
ukvarja z načini, s katerimi je mogoče pripovedovati zgodbo, s poudarkom na strukturah 
posamezne pripovedi in načinih povezav med njimi. Naratologijo se razvojno v največji meri 
povezuje s strukturalizmom, de facto je opazovanje obnašanja struktur in njihovega povezovanja 
del strukturalistične metodološke usmeritve, toda literarnoteoretski priročniki iz sredine 20. 
stoletja (torej časa tik pred samim razmahom strukturalizma) že kažejo, da je bilo povečano 
zanimanje za umetnost pripovedovanja prisotno že dlje časa. Nadalje se bom posvetila naratološki 
razčlenitvi treh romanov, to so psevdokriminalni roman Skrivna zgodovina ameriške pisateljice 
Donne Tartt, »vrata-ustavljajoči«1 roman 4 3 2 1 ameriškega pisatelja Paula Austerja in dvojno 
dnevniški roman A Tale for the Time Being ameriško-kanadske pisateljice Ruth Ozeki. Kar 
povezuje vse tri romane, sta nenavadna nelinearna konstrukcija zgodbe in poseben odnos do 
znotrajliterarnega časa. Razčlenitev vsakega posameznega romana bom opravila na podlagi 
naratoloških pristopov, ki jih bom opisala v teoretskem poglavju. Predvidevam, da bo razčlenitev 
                                                 
1 Dobesedni prevod angleškega izraza »bookstopper«, ki se je v 90. letih prejšnjega stoletja, nekako ob ali z izidom 
romana Infinite Jest Davida Fosterja Wallacea, pojavil kot oznaka za skorajda neverjetno dolge romane, ki jih lahko, 
dobesedno, postavimo ob vrata in jim tako preprečimo zapiranje (opomba A. Z.). 
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pokazala, v kolikšni meri so obstoječi termini in metode v naratologiji še zadostni za spoprijemanje 
s pripovednimi inovacijami znotraj sodobne literarne produkcije.  
Namen diplomske naloge je torej pregledati obstoječ naratološki teoretični aparat in preizkusiti 
njegovo ustreznost ob konkretnih literarnih delih. Z diplomsko nalogo želim prispevati k 
razširjanju sodobnega naratološkega pristopa k interpretaciji literarnih del in k poglabljanju 
diskusije o naratologiji in njeni uporabnosti – do sedaj je bil njen domet omejen na posamezne 
primere. Kar nam vsako obdobje človeške civilizacije posebej pokaže, je to, da obvladovanje 
narativnega diskurza ni nekaj samoumevnega, ampak ima lahko daljnosežne posledice za družbo. 
V času, ko prihaja do tolikšnih zlorab ali napačnih uporab narativov, do konstrukcije popolnih in 
delnih laži, je tako govor o tem, kaj in kako se pripoveduje, še toliko pomembnejši.  
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2. Zgodovina naratologije 
Začetki 
Jonathan Culler v svojem kratkem priročniku Literarna teorija: zelo kratek uvod pravi: »Teorija 
pripovedništva (»naratologija«) […] poskuša razumeti sestavne dele pripovedništva in hkrati 
analizira, kako različne vrste pripovedništva dosežejo svoj učinek« (Culler 100). Že pri omembi 
sestavnih delov pripovedništva je jasno, da je naratologija (še) eno izmed mnogih teoretskih 
področij, ki ima svoje korenine v saussurovski strukturalni lingvistiki, torej na enostavni, a 
skorajda v nedogled multiplicirajoči dihotomiji langue – parole, pri čemer je langue abstraktni 
sistem znakov za sporazumevanje, parole pa konkretna uporaba teh znakov. K temu se bom vrnila 
kasneje, ko bom to delitev povezala z naratološkim postopkom, kot sta ga definirala vodilna 
»klasična« naratologa Tzvetan Todorov in za pričujoče diplomsko delo še nekoliko pomembnejši 
Gérard Genette. O zgodovini teorije pripovedi se je začelo pisati že ob njenem vzniku, sama sem 
se odločila za sledenje genealoškim povezavam med različnimi, deloma sočasnimi gibanji, kot jih 
je navedel naratolog David Herman v publikaciji A Companion to Narrative Theory (ur. James 
Phelan in Peter J. Rabinowitz), ki se sicer ukvarja z najsodobnejšimi pristopi v naratološki vedi, 
ki jih je Monika Fludernik v svojem priročniku An Introduction to Narratology opisala kot rezultat 
razvoja kognitivne znanosti in jim dala ime »kognitivni pristopi« (ang. »Cognitive approaches«, 
Fludernik 19). Naslednji razdelek v največji meri temelji na Hermanovem prispevku, v katerem 
kot izredno pregledno delo, ki natančno popiše pogoje tik pred vzpostavitvijo naratologije kot take, 
izpostavi literarnovedno razpravo Renéja Welleka in Austina Warrena Theory of Literature, ki je 
izšla leta 1948 v ZDA. 
 
Zanimanje za pripoved   
Zanimanje za način, kako je nekaj povedano, samo po sebi ni nekaj posebej strukturalističnega 
oziroma naratološkega, ampak je predvsem nekaj naravnega. Nenazadnje je prav razlika v načinu 
pripovedovanja znotraj angleške literature temeljno ločila dva načina pripovedne fikcije: romanco, 
daljšo lirično pripoved o neverjetnih in slikovitih junaških podvigih vitezov, in roman (ang. 
»Novel«), ki je bil stvarnejši, snov je jemal iz vsakdanjega življenja, podvigi protagonistov v njih 
pa bi se povsem verjetno lahko zgodili. O različnih pristopih in zanimanjih za samo umetnost 
pripovedovanja govori priročnik Renéja Welleka in Austina Warrena Theory of Literature, ki je 
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izšel v svoji prvi izdaji leta 1948, torej dolgo preden se je vzpostavila strukturalistična misel, ki je 
porodila naratološko. Do uveljavitve drugih praks v šestdesetih letih prejšnjega stoletja je priročnik 
veljal za temeljno delo vseh študentov primerjalne književnosti, k čemur je verjetno prispevalo 
tudi dejstvo, da je bil Wellek ustanovitelj prvega univerzitetnega oddelka za to področje v ZDA. 
K prodornosti dela pa je v največji meri prispevalo to, da sta bila oba avtorja izredno izšolana v 
dveh dovolj različnih literarnovednih tradicijah in pri pisanju nista stremela k temu, da bi vpeljala 
kakršno koli radikalno novo teorijo, ampak da bi čim bolj jasno predstavila dotedanje metode 
ukvarjanja z literaturo. V uvodu v prvo izdajo tako opozarjata, da bi bilo delo veliko bolj smiselno 
nasloviti »Literarna teorija in metodologija literarnega študija« (ang. »Theory of literature and 
Methodology of Literary Study«, prevod A. Z.), pri čemer hudomušno pripomnita, da je to vseeno 
predolg naslov za hrbtišče priročnika. Nadalje zapišeta, da je bil njun namen združiti literarno 
teorijo (»poetics«) z literarno kritiko, literarnimi raziskavami in literarno zgodovino – pri tem sta 
teorija in zgodovina statična elementa literarnovednega ukvarjanja z literaturo, metodologija in 
raziskave pa dinamična (Wellek in Warren v-vii).  
Avtorja sta prisostvovala vzniku vedenja na zelo raznolikih področjih: najočitnejše se ponuja 
strukturalno jezikoslovje, kot ga je vzpostavil Ferdinand de Saussure (delo Predavanja iz 
splošnega jezikoslovja, 1916), saj se je Wellek šolal na Karlovi univerzi v Pragi in tudi sodeloval 
znotraj praškega lingvističnega krožka, ki je razvijal Saussurove ideje. Wellek je najtesneje 
sodeloval z Vilemom Mathesiusom pri raziskovanju Shakespearove dramatike, njegova teoretsko 
podlaga je bila Husserlova fenomenologija in na teoriji estetske vrednosti literarnega dela filozofa 
Romana Ingardna2.  
Austin Warren je bil v svoji mladosti del gibanja nova kritika (ang. »New criticism«), ki je 
postuliralo drugačen odnos do literarnih del: bolj kot z zgodovinskim umeščanjem in 
razčlenjevanjem je literarna dela obravnavalo kot estetske objekte. Med pomembnejšimi 
novokritiškimi »prijemi« je bila tudi metoda natančnega branja (ang. »Close reading), ki je 
                                                 
2 Po nacističnem zavzetju Prage leta 1939 se je najprej preselil v London, od tam pa na Univerzo v Iowi v Združenih 
državah Amerike, kjer je srečal soavtorja prej omenjenega priročnika Austina Warrena. Za Welleka bi lahko rekli, da 
je bil primer izredno celostno razvitega literarnega teoretika: njegovo poznavanje je tako temeljilo na natančnem 
poznavanju literarnih del, pri čemer je treba poudariti, da je obvladal mnogo evropskih jezikov. Njegov opus magnum 
je delo History of Modern Criticism 1750–1950, ki je izšlo v osmih nadaljevanjih, zadnja dva naj bi narekoval pri 
svojih devetdesetih letih, ko je bival v domu za ostarele. Wellek prav tako velja za »začetnika« primerjalne 
književnosti v Združenih državah Amerike, saj je leta 1946 na prestižni Univerzi Yale ustanovil oddelek za 
primerjalno književnost in bil njegov predstojnik. (opomba A. Z.) 
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redefinirala kritiško dejavnost z vključitvijo paradoksov, dvoumja, konotacij in drugih elementov, 
vse z jasnim namenom: vsakokrat prispevati h globlji in natančnejši razlagi posameznega 
literarnega dela.  
Tretja pomembna smer za naratologijo, ki jo tudi Wellek in Warren poudarjata v svojem 
priročniku, je ruski formalizem. Ruski formalisti, kot so bili Propp, Tomaševski, Šklovski, 
Jakobson in drugi, so med prvimi opozorili na problem literarnosti literarnega dela, torej na 
elemente, ki literarno delo ločujejo od drugih del. Manj so se ukvarjali z avtorji literarnih del, več 
pa s samim jezikom literarnih del in s tem, kar ta počne znotraj posameznega dela. Culler v svojem 
priročniku izpostavi tendenco ruskega formalizma, ki je poudarjal, da je »[jezikovno] sredstvo 
edini junak literature« (Culler 144). Kljub temu pa Wellek in Warren ruskega formalizma nista 
celostno vključila v svoj metodološki aparat: opozarjala sta na pomen izventekstualnih referenc 
posameznega dela, ki niso nepomembne, vendar z opozorilom, da te ne smejo preseči notranje 
analize vsakega dela. Prav tako v svoje delo nista v celoti privzela ontološkega pojmovanja 
literarnega dela, kot ga je definiral Roman Ingarden. 
Warren in Wellek sta torej predstavila najproduktivnejše pristope tedanjih vplivnih teorij, da bi z 
njimi oblikovala jasnejšo metodologijo ukvarjanja z literarnimi deli. Sam priročnik je razdeljen na 
štiri dele. Prvi del študije se ukvarja z definicijami in razlikovanji (ang. »Definitions and 
Distinctions«), s čimer so mišljene definicije literature in literarnih študij, teorije in literarnovednih 
metod z razlikovanjem med literaturo, primerjalno književnostjo in nacionalno književnostjo. V 
drugem delu se ukvarjata s »predpripravami na raziskovanje« znotraj literarne vede, torej s 
pripravo in seciranjem tega, kar naj bi bila literatura (za razliko od propagandnega materiala ali 
časopisnega novinarstva). Tretji del, ki se ukvarja z zunanjim preučevanjem literature (ang. »the 
Extrinsic approach to the study of literature«), vsebuje predvsem podpoglavja, v katerih je 
literatura povezana z drugimi področji humanističnega in naravoslovnega raziskovanja. Četrti del 
je posvečen razlagi, kaj je notranji študij literature (ang. »the Intrinsic study of Literature«). Slednji 
obsega vprašanja o načinu obstoja literarnega dela in se ukvarja z različnimi stilističnimi vprašanji 
in literarno zgodovino, iz naratološkega vidika pa sta najpomembnejši podpoglavji o naravi in 
načinih pripovedne fikcije (ang. »the Nature and modes of narrative fiction«) in literarnih žanrih 
(ang. »Literary genres«).  
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Na zadnji dve se je najbolj osredotočil tudi Herman v svojem prispevku za publikacijo A 
Companion to Narrative Theory in pokazal, da se je zanimanje za »naratološkost« pripovednega 
dela nastalo izredno genealoško kot produkt različnih smeri in ne linearnega razvoja ene same 
smeri. Herman uporabi besedo genealogija s pomenom, kot sta ga vzpostavila najprej filozof 
Friedrich Nietzsche in kasneje še Michel Foucault: genealogija kot način preiskovanja, katerega 
namen je najti pozabljene ali spregledane povezave med fenomeni (Herman 20).  Herman 
poudarja, da podpoglavje o naravi pripovedne fikcije, s tem ko postavi za svoj objekt raziskovanja 
pripovedno fikcijo, sočasno prepozna, ki so kasneje postala del naratološkega raziskovanja 
(Herman 21). Iz Wellekovega in Warrenovega priročnika Herman izbere osem poudarkov, med 
katerimi bom izpostavila drugi, tretji, peti in šesti poudarek, ki so za moje nadaljnje raziskovanje 
najpomembnejši. To ne pomeni, da preostali poudarki niso pomembni, ampak zgolj to, da k 
teoretskim temeljem pričujoče diplomske naloge njihovo navajanje ne bi bistveno prispevalo.  
Drugi poudarek se nanaša na opozorilo, da v prozi prihaja do povezanosti kavzalne in temporalne 
logike oziroma, bolje rečeno, do sodelovanja sekvence in posledice. Tretji poudarek se nanaša na 
razliko med osnovnimi dogodki in situacijami zgodbe (fabula) ter zaporedjem, v katerega so 
postavljeni v samem literarnem delu (siže). Medtem se je na Zahodu oblikovala distinkcija med 
besedo zgodba (»Story«) in diskurz (»Discourse«). Hermanov peti poudarek pa se nanaša na 
Wellekovo in Warrenovo ugotovitev o povezovanju različnih okvirnih zgodb v večje enote 
oziroma povezovanju različnih vgrajenih pripovednih linij. Šesti poudarek se nanaša predvsem na 
neslučajno nepovezanost avtorja in pripovedovalca v posameznem pripovednem delu. 
 
Strukturalizem 
Kot piše Culler, strukturalizem ne pomeni toliko posebne filozofske šole ali smeri, temveč 
»skupino francoskih mislecev, ki so v petdesetih in šestdesetih letih prejšnjega stoletja pod 
vplivom teorije jezika Ferdinanda de Saussura koncepte strukturalnega jezikoslovja prenesli na 
študije družbenih in kulturnih pojavov« (Culler 146)3. Culler še navaja, da so se strukturalisti 
ukvarjali s tem, kako nastane pomen, kar bi jih načeloma približalo fenomenologiji, čemur pa so 
se pravzaprav vseskozi upirali. Fenom enologija namreč stremi k popisovanju izkustva, cilj 
                                                 
3 Medtem ko Culler pokaže določeno mero samoumevnosti do tega pristopa, pa teoretik Tomo Virk prav zaradi tega 
imenuje filozofa Clauda Lévi-Straussa za voditelja francoskega strukturalizma (glej Virk 99); opomba A. Z.  
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strukturalističnih raziskav pa je bil »analizirati strukture, ki delujejo nezavedno (strukture jezika, 
psihe, družbe)« (Culler 146). Pri tem so poudarjali vlogo uporabnika teh struktur, torej v primeru 
literature bralca, v katerem se stikajo različni pomenotvorni kodi in ki je lahko hkrati tudi tvorec 
(agent) pomena. Namen strukturalističnih raziskav ni bil ustvarjanje novih interpretacij kulturnih 
ali družbenih fenomenov, ampak raziskati, kakšni so postopki in učinki, ki omogočijo, da ima 
lahko nek kulturni fenomen (npr. literarno delo) kakršen koli pomen in odmev. Prve aplikacije 
strukturalizma na literaturo je opravil filozof Roman Jakobson, ki je raziskoval fonološke strukture 
in je izsledke prenesel na literaturo, ki jo je imel za jezikovni pojav, ki mora kot tak opravljati 
svojo najosnovnejšo nalogo: prenašati informacije. Za aplikacijo strukturalizma na literaturo imata 
največ zaslug Roland Barthes in Gérard Genette.  
Roland Barthes je tako leta 1966 v zborniku Communications 8 (1) objavil svoje besedilo 
»Introduction à l'analyse structurale des récits« (prevod bi se glasil »Uvod v strukturalno analizo 
pripovedi«), v katerem je s pomočjo strukturalističnih konceptov dopolnil to, kar so počeli tako 
ruski formalisti kot tudi novi kritiki: fabula in zgodba se kot izraza oba nanašata na to, kaj je 
povedano, siže in diskurz pa na to, kako (na kakšen način) je povedano. Sama vsebina besedila ni 
ključnega pomena za pričujoče diplomsko delo, zato se bomo za razlago bistva obrnili na priročnik 
naratologa Geralda Princea Dictionary of naratology. Najprej bi bilo smiselno navesti, kaj je 
pravzaprav struktura – Prince jo definira kot omrežje razmerij, ki obsegajo tako razmerja med členi 
celote kot tudi razmerja posameznih členov in celote. Če definiramo sestavo narativa kot zgodbo 
in diskurz, potem bi bila struktura narativa celotni sistem razmerij, tako med zgodbo in diskurzom 
kot med zgodbo in narativom in tudi diskurzom in narativom (Prince 93). Kaj pa je torej 
strukturalna analiza besedila? Navajam lastni prevod gesla »Structural analysis of narrative«: 
strukturalna analiza pripovedi je analiza pripovedi z vidika strukture. V upravičevanju smiselnosti 
določenega narativa daje strukturalna analiza prednost (skladenjsko-semantičnim) razmerjem – 
pred recimo izvorom, funkcijo ali snovjo (Prince 93). Povedano enostavneje – v ospredje je bilo 
postavljeno besedilo kot tako in vprašanje, kaj ga dela smiselnega, kaj mu daje pomen.  
 
Vznik naratologije  
Temeljna lastnost strukturalizma je bila torej prepoznavanje struktur in predvsem njihovega vpliva 
na interpretacijo posameznega dela, kar je potem prenesla naratologija v svoj metodološki okvir 
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tako, da se je z branjem literarnih del ukvarjala z namenom razkrivanja notranjega ustroja 
posameznega literarnega dela in odgovarjala na vprašanje, kako je literarno delo literarno, na kar 
so deloma pokazali že ruski formalisti. Monika Fludernik v devetem poglavju svojega priročnika 
An Introduction to Narratology, v katerem govori o narativnih tipologijah, tako ugotavlja, da je 
naratologija na nek način hibridna metodološka usmeritev, ki sama po sebi ne daje vsakokrat novih 
interpretacij, ampak pokaže, kako, iz česa ali na čem določena interpretacija temelji. Njena 
uporabnost se torej stalno reaktualizira, saj je lahko s svojim pristopom temelj oziroma ključ do 
drugačnih interpretacij. V svojem kasnejšem obdobju se je tako recimo povezala s feministično 
literarno teorijo, v sodobnem obdobju pa se je nekako vrnila k svojim jezikoslovnim koreninam v 
okviru »kognitivnega obrata« in se tako ukvarja med drugim z vprašanjem nezanesljivega 
pripovedovalca in tudi s teorijami, ki se osredotočajo na samo percepcijo branja.  
V tem oziru je tako treba omeniti, da se je pravzaprav tudi teorija Gérarda Genetta razvila ob 
konkretnih literarnih delih. Ob upoštevanju korekcij kasnejših naratologov (zlasti pomembni so 
bili popravki teoretičarke Mieke Bal in teoretičarja Seymourja Chatmana), je še dandanes 
produktivna za naratološke analize najsodobnejših literarnih del. Genette je namreč svojo teorijo 
razvijal in predstavil na podlagi raziskovanja romanesknega cikla francoskega pisatelja Marcela 
Prousta Iskanje izgubljenega časa, kar je predstavil v delu Discours du récit (1972). To delo je 
imelo neverjeten vpliv in tudi odziv, na kar je vplival angleški prevod, ki je izšel leta 1980 (A 
Narrative Discourse: An Essay in Method). Enako je tudi drug vplivni naratolog, Tzvetan 
Todorov, ki ga bomo sicer v tem diplomskem delu postavili nekoliko ob stran, utemeljil svojo 
naratologijo ne na sami teoriji, ampak na zbirki novel Dekameron renesančnega pisatelja 
Boccaccia.  
Toda vrnimo se k Fludernik in prej omenjenemu poglavju o narativnih tipologijah. V njem kot 
osnovno distinkcijo klasičnih naratoloških teorij izpostavi strukturalistične binarne pare4 in zopet 
v strukturalistični maniri opozori, da je pri prvih naratoloških raziskavah vladalo nekakšno 
brezvladje glede osnovnih zakonitosti sistema, v katerem se ti pari nahajajo. Velikokrat se je tako 
enostavno prepoznalo enega izmed parov za temeljnega in na podlagi tega vzpostavilo raziskavo. 
Fludernik ugotavlja, da sta v tem oziru pomembna dva naratologa, in sicer Franz Karl Stanzel in 
                                                 
4 V slovenščini sem v povezavi s tem zasledila predvsem izraz »dvoravninskost«, ki se nanaša predvsem na pripovedni 
diskurz (kaj je povedano in kako je povedano) in manj na zgodbo. (opomba A. Z.) 
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Gérard Genette, ki sta vse te različne podlage in pare dejansko postavila v obstoječ in koherenten 
sistem tako, da je bilo mogoče pare in druge aspekte naratološke teorije tudi uporabiti na 
posameznem literarnem delu – te sisteme Fludernik poimenuje kot narativne tipologije oziroma 
taksonomije narativa (Fludernik 88). Stanzel se je pri postavitvi svojega sistema lotil vzpostavitve 
nekakšne morfologije besedila, Genette pa se je umaknil v metaforičnost in v navezavi na 
Todorova povzel sintagmo pripovedna slovnica (Fludernik 88, tudi Koron 88). 
 
Tipološki krog Franza K. Stanzla 
Stanzel je najbolj znan po tipologiji pripovedovalcev. Prvo je sestavil že leta 1955, zaradi očitane 
nenatančnosti, a tudi pod vplivom strukturalističnih naratoloških raziskav pa je leta 1979 izdal 
prenovljeno tipološko opredelitev z naslovom Theorie des Erzählens, ki ji je sledila še ena 
prenovljena izdaja leta 1982 in v naslednjih letih ponatisi. Tipološki krog je takrat na novo definiral 
s tremi dejavniki: oseba (pripovedovalec/opazovalec), način (prvoosebnost/tretjeosebnost) in 
perspektiva (notranja/zunanja), na podlagi katerih je redefiniral tri pripovedne situacije: 
prvoosebni narativ (prevladuje prvoosebni pripovedovalec), avktorialni narativ (prevladuje 
zunanja perspektiva) in figuralni narativ (prevladuje odsevni lik oziroma »odsevnik«, kot izraz 
prevaja Koron, 93). Kot osrednji problem njegove prve tipologije iz 1955 so kritiki navajali 
(pre)ostro razmejitev, ki je pravzaprav ustrezala zgolj majhnemu številu literarnih del. Pri 
prvoosebni pripovedni situaciji je svet likov znotraj besedila enak svetu pripovedovalca. Pri 
avktorialni pripovedni situaciji je pripovedovalec zunaj sveta likov. V figuralni pripovedni situaciji 
ni jasno prepoznavnega pripovedovalca, zato Stanzel uvede pozicijo odsevnega lika, skozi 
katerega bralec percipira svet in like okoli sebe, zaradi tega pa prihaja do občutka neposrednega 
razgrinjanja dogajanja pred bralcem.  
Vse to pa so pripovedne situacije, značilne predvsem za epsko literarno zvrst, ki ji Stanzel kot 
definirajočo lastnost postavi medialnost, ki se izraža na podlagi: osebe (pripovedovalec obstaja ali 
ne obstaja kot oseba znotraj besedila), perspektive (omejena na dogajanje oziroma zunaj središča 
dogajanja ali zunaj pripovednega sveta), načina pripovedovanja (prvoosebno ali tretjeosebno 
pripovedovanje). Vsako besedilo je torej po Stanzlovi teoriji pripovedna situacija, v kateri je 
najprej mogoče določiti pripovedovalca in ga umestiti v širši okvir zgodbe, potem pa temu 
pripovedovalcu pripisati določene kvalitete. Pripovedne situacije so sicer zgolj prototipi, kar 
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pomeni, da je z njimi najlažje predstaviti primere, ki so ali najbolj šolski ali najbolj 
eksperimentalni, toda prav ta prehodnost je eden izmed pomembnejših vidikov, zakaj je Stanzlovo 
teorijo mogoče uporabljati tudi danes.  
 
Pripovedna slovnica besedila Gérarda Genetta 
Teorija Gérarda Genetta je v primerjavi s Stanzlovimi pripovednimi situacijami popolnoma 
strukturalistična in tudi, kot se bo izkazalo pri sami obravnavi romanov, primernejša za njihovo 
naratološko analizo. Kategorije, ki jih vpelje Genette, so podobne tem, ki bi jih sicer srečali pri 
določanju glagolskih kategorialnih lastnosti. Genette jih je namreč prevzel in apliciral na besedilo, 
ki tako kot glagol prinaša najpomembnejše informacije o pomenu. Shemo povzemam po tej, ki jo 
navaja Fludernik v svojem priročniku, pri prevodih pa sem primerjalno upoštevala tudi opise 
Genettove teorije v priročniku Sodobne teorije pripovedi slovenske naratologinje Alenke Koron.  
  
Glagolski glas: 
 oseba (pripovedovalec): homodietska (znotraj pripovednega sveta), heterodiegetska (zunaj 
pripovednega sveta; 
 čas pripovedovanja: zakasnjeni, simultani, pretekli, prekinjeni; 
 nivo pripovedi: ekstradiegetski, (intra)diegetski, hipo/metadiegetski. 
 
Glagolski čas:  
 zaporedje: anahronije (nekronološko zaporedje: analepse – vračanje v preteklost, prolepse 
– napovedovanje), ahronije (kronološko zaporedje); 
 trajanje: elipsa, obnova, scena, razteg, pavza itd.; 
 frekvenca: singularnost, iterativnost, repetitivnost. 
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Glagolski naklon: za to kategorijo je Genette vzpostavil izraz fokalizacija (slovenski prevod: 
žarišče) z namenom ločitve vprašanja »kdo vidi« od vprašanja »kdo pripoveduje«: tisti, ki vidi, je 
t. i. fokalizator in lahko se razlikuje od pripovedovalca.  
 ničta fokalizacija: vsevedni pripovedovalec, hkrati tisti, ki vidi, in hkrati tisti, ki 
pripoveduje; 
 zunanja fokalizacija: pogled (filmske) kamere, tretjeosebni pripovedovalec, ki ni del 
pripovednega sveta; 
 notranja fokalizacija: personalni pripovedovalec (pripovedni svet je percipiran skozi oči 
literarnega lika). 
 
Ključna Genettova metafora je povezana s slovnico glagola (Fludernik uporablja izraz »grammar 
of the verb«; Fludernik 88) in je zato analitična. S tem zelo natančno sledi strukturalistični 
postavki, ki je tudi temelj naratološke – namen ene (in torej tudi druge) ni iskanje podrobnih in 
celovitih analiz besedila kot celote (in s tem povezano nudenje nove, drugačne interpretacije) dela, 
ampak je namen njegove tipologije predvsem nudenje orodja za analizo. Hkrati pa je treba 
poudariti, da je Genettov model pravzaprav izredno podrobna analiza Proustovega življenjskega 
dela, ki je vseeno bistveno drugačno od najsodobnejših romanov (kot bodo ti v pričujoči diplomski 
nalogi) ali pa od teh, ki so se izdajali v Gennettovi sodobnosti (razmah ameriške metafikcije, vzpon 
postmodernizma). Mogoče bi bilo torej dodati nove razrede, s čimer bi teorijo do neke mere 
prilagodili vsakemu posameznemu besedilu.  
Podkategorije glagolskega časa odgovarjajo na vprašanje razmejitve zgodbe in pripovednih 
informacij. Ena izmed najpomembnejših opozicij je prisotna v podkategoriji osebe: homodiegeza 
proti heterodiegezi, s čimer je jasneje definirana razlika med prvo- in tretjeosebnim 
pripovedovalcem: pri prvi je pripovedovalec kot oseba tudi sam vključen, dogajanje in pripovedni 
svet heterodiegetski pripovedovalec pa ne. Razdelitev je pomembna, saj razloži, kako je lahko 
prisoten pripovedovalec iz pripovednega sveta izključen kljub uporabi prvoosebnih zaimkov, 
zaradi katerih bi bilo zmotno možno iskati referenco med protagonistom in pripovedovalcem. Čas 
pripovedovanja, podkategorija, ki sledi, določa štiri tipe pripovedovanja: zakasnjeni, simultani, 
pretekli in prekinjeni. Sprva je slednja podkategorija videti bolj kot podkategorija naslednjega 
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razreda (glagolskega časa), toda ob podrobnejšem pogledu podkategorij glagolskega načina je 
jasno, da se vsi štiri časovni tipi pripovedovanja ukvarjajo z odnosom med zgodbo in 
pripovedovanjem, medtem ko je osnovno vprašanje naslednjega razreda (glagolski čas) odnos med 
zgodbo in pripovedovanjem (fabula vs. siže).  
Tretja podkategorija, nivo pripovedovanja, ki je glede na zgodbo lahko ekstradiegetsko 
(pripovedovanje v okvirni zgodbi, kot razlaga Koron 91), intradiegetski (Koron: »umeščeno v 
osrednji potek zgodbe«, 91) in metadiegetsko za pripovedovanje znotraj vložnih zgodb. Genette 
je želel zlasti z zadnjim izrazom razrešiti dilemo vloženih pripovedi (zgodb znotraj zgodb), vendar 
je za to izbral pomensko nekoliko neugoden izraz – predpona »meta« bi namreč pomenila bolj 
pripovedovanje o pripovedovanju, torej avtorefleksivno pripovedovanje, ne pa zgodbe v zgodbi. 
Teoretičarka Mieke Bal je v svojih tehniko pripovednega vstavljanja (Koron 94) za 
pripovedovanje znotraj vložne zgodbe vzpostavila izraz hipodiegetsko pripovedovanje (Fludernik 
100). 
Kategorija glagolskega časa je razdeljena v tri podkategorije: zaporedje, trajanje in frekvenca. Pri 
zaporedju definira ahronijo (časovno umeščanje ni mogoče, po Koron 89) in anahronijo kot 
pripovedovanje, v katerem so dogodki v posamezni zgodbi pomešani med seboj in si ne sledijo v 
kronološkem zaporedju. Izpostavi predvsem analepso oziroma »flashback« (retrospektiva) in 
prolepso oziroma »flashforward« (napoved). Pri anahroniji je uvedel že izraza domet in amplituda 
(ki ju Fludernik ne omenja, omenja pa jih Koron, 89). Koron domet razloži kot »časovno razdaljo 
od dogajanja, ki ga prikazuje pripoved« (Koron, 89), amplitudo pa kot »časovno trajanje neke 
anahronije« (Koron, 89). Pri trajanju, s katerim je Genette označil gibanje pripovedi, določi elipso, 
obnovo (Koron izraz prevaja kot poročilo, 89), sceno in pavzo.  Frekvenca se nanaša na opis dejanj: 
singularna (o dejanju je poročano enkrat), prepetitivna (o dejanju, ki se je zgodilo enkrat, je 
poročano večkrat) in iterativna (dejanje se je zgodilo večkrat, o njem pa je poročano enkrat). 
Pričujoča kategorija je še najbolj povezana s sodobnimi besedili oziroma, kot izpostavi Fludernik, 
z modernističnimi in postmodernističnimi besedili, pri čemer izpostavi kot skoraj samoumevno to, 
da v besedilih pred temi obdobji (razen v nekaterih izjemah, kot je npr. razsvetljenski roman 
Tristram Shandy) reorganizacija dogodkov v zgodbi ni imela tako pomembne vloge (ali sploh 
vloge).  
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Kategorija glagolskega naklona je povezana s fokalizacijo, namen kategorije pa je, kot že rečeno, 
odgovoriti na vprašanje »kdo vidi«, torej čigavo perspektivo upošteva (razkriva) pripovedovalec. 
Tega, ki gleda (vidi) dogajanje, imenujemo fokalizator in se lahko prekriva ali ne s 
pripovedovalcem. Ničta fokalizacija je izhodiščna točka, v kateri nobena izmed perspektiv likov 
(besedila) ne prevladuje nad drugimi – pravzaprav je to vsevedni pripovedovalec. Notranja 
fokalizacija ima fokalizatorja znotraj zgodbe, ki usmerja in vpliva na način, kako so predstavljeni 
dogodki znotraj pripovednega sveta. Zunanja fokalizacija ima fokalizatorja zunaj pripovednega 
dogajanja. Kontroverz glede fokalizacije se na tem mestu ne bi dotikala, kategorija je kasneje 
doživela več popravkov (npr. Mieke Bal, Boris Uspenski, Seymour Chatman idr.) in je še danes 
bolj kot za celostno analizo besedil primernejša za analizo krajših pasaž.  
Tako Genettova kot Stanzlova teorija imata svoje prednosti in slabosti, obema je skupna 
metaforičnost: bodisi v obliki slovnice oziroma besedila pri Genettu bodisi v tipološki krožnosti 
pri Stanzlu. Še pomembneje pa je izpostaviti to, da sta oba teoretika za svojo snov od vseh medijev 
jemala zgolj pripovedno fikcijo in ne tudi dramatike, liriko, še manj pa drugačnih medijev, ki so 
bili v njunem času množično vplivni – časopisje, filmi itd. Razširitev naratoloških konceptov v 
druge medijske umetnosti se je zgodil kasneje z drugimi teoretiki, in bolj kot posamezne osebe in 
izraze, ki so se zato postulirali na drugih področjih, si je treba pogledati same posledice prehoda.  
 
Sodobni naratološki pristopi 
Pripovedovanje in narativ sta našla svoje mesto tudi v računalniških igricah in se nazadnje vrnila 
k svojim kognitivnim koreninam – spomnimo, strukturalizem je pravzaprav temeljil na 
jezikoslovni teoriji, katere namen je bil jezik raziskovati objektivno in znanstveno. V devetdesetih 
letih Fludernik zazna vznik kognitivnih pristopov. Ta ni bil zgolj vrnitev h koreninam, ampak tudi 
nadgradnja. Novi mediji (računalniške igrice, internet, televizija itd.) so skupaj s kognitivno 
znanostjo, povezavo bioloških in psiholoških dognanj in tudi virtualna resničnost predrugačili 
postavke, iz katerih je de Saussure pred stoletjem začel svoje delo. Fludernik kot tiste, ki so ta 
sodobna odkritja in povezave z novimi mediji v največji meri apropriirali Genettovi naratološki 
teoriji, izpostavi Ansgarja Nünninga, Davida Hermana in Marie-Laure Ryan.  
S svojim akademskim delom je najstarejša med njimi Marie-Laure Ryan, ki ni ustvarila podobne 
tipologije, kot smo jo videli pri Stanzlu in Genettu, ampak je polje t. i. postklasične naratologije 
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(kot ga imenuje Fludernik in z njim misli predvsem drugo generacijo naratologov iz 90. letih 
prejšnjega stoletja) obogatila teoretsko in terminološko. V njem je izhajala manj iz 
postmodernističnega mišljenja, ki je izpostavljalo, kar koli je bilo nenavadno, unikatno, s čimer je 
nasprotovalo navadnemu, ustaljenemu v naravi. Ryan tako v članku From Possible Worlds to 
Virtual Reality navaja, da sta se vzpostavila in razvila dva koncepta, ki ju označi za para-realna, 
torej obstajata namesto resničnosti: koncept možnih svetov (ang. »Possible worlds«), ki je bil del 
filozofske sfere, in virtualna resničnost, tehnološka inovacija, ki je dosegla visoko raven 
priljubljenosti v splošni javnosti in tudi spodbudila teoretske razmisleke v akademskem svetu 
(Ryan 173). Oba sta v več točkah povezana tudi s postmodernizmom, ob katerem sta se tudi 
razvijala. Ryan se je sicer ukvarjala predvsem s prvim od obeh konceptov: pri konceptu možnih 
svetov gre za to, da ima eden izmed svetov osrednjo vlogo (ang. »Actual world«), s čimer je 
vzpostavljeno dejstvo, da ni enakosti med člani sistema. Center je vzpostavljen zato, da bi bilo 
mogoče razumeti, kaj pravzaprav pomeni decentralizacija (Ryan 174). Koncept preučuje predvsem 
povezanost resničnega in virtualnega v svetovih, ki jih ustvarja besedilo (Ryan 175). Pristop je 
torej izrazito dialektičen in ne nasprotujoč, kot je to v postmoderni filozofiji. Koncept poudarja 
mrežo virtualnih konstruktov posameznega literarnega lika, ki ga motivirajo k dejanjem v nekem 
besedilu (Ryan 175). Literarni lik je seštevek svojega vedenja, ki ga je treba (kot ga mora literarni 
kritik) čim bolj objektivno popisati – to pa je mogoče z upoštevanjem možnih svetov, likovih idej, 
želja, strahov, načrtov …  
Nadalje je David Herman v delu Story Logic: Problems and possibilities of narrative iz leta 2002 
izpostavil pomen narativa za strukturiranje in osmišljanje človekovih izkušenj, s tem pa 
naratologijo poveže s kognitivno znanostjo. Prav zaradi tega Herman označi pripovedni narativ za 
posebno vrsto logike, za katero vpelje izraz »logika zgodbe« (ang. »Story logic«, Herman 22), s 
čimer misli tudi logiko, ki jo imajo zgodbe same na sebi, ki jo predstavljajo. Poleg termina logika 
zgodbe je za Hermana pomemben tudi termin zgodbeni svet (ang. »story world«, Herman 5). Na 
eni strani je povezan z zgodbo, terminom, ki ga naratologi uporabljajo, ko govorijo o tem, kaj se 
je zgodilo, in je v opoziciji s terminom diskurz, ki pojasnjuje, kako oziroma na kakšen način je 
predstavljena neka zgodba. Herman trdi, da je izraz zgodbeni svet bolj celosten, saj z njim ni 
mišljeno samo to, kaj se zgodilo, ampak so v njem vsebovane tudi okoliščine nekega dogodka 
oziroma dogajanja. Pri analizi tako ne vznika zgolj linearna časovnica, ampak tudi pomen te 
časovnice glede na druge možne izteke dogajanj znotraj pripovednega sveta. Za Hermana je cilj 
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naratološke analize razbrati procese zgodbenih svetov, ki so vsebovani v narativih. Po Hermanu 
inherentno notranjo logiko zgodbe sestavlja več kategorij: razlikovanje med različnimi dogodki in 
stanji, načini predstavljanja teh dogodkov in stanj, kognitivni okvirji, formacija aktanskega modela 
in predstavitev govornih interakcij. Na makroravni razdeli zgodbo na štiri ravni (parametre): čas, 
prostor, vsidranost v perspektivno orientacijo in vključenost v kontekst komunikacijskega modela.  
Pri mikro- in makroravneh besedila pa se pojavi problem jezikovnega sistema, ki je posledica 
dejstva, da se angleščina in slovenščina razlikujeta. Za potrebe diplomskega dela se bom tako 
osredotočila predvsem na prva dva izraza, torej logika zgodbe in zgodbeni svet.  
Kot tistega, ki se je v največji meri držal strukturalistično-naratološkega okvirja iz 70. oziroma 80. 
let prejšnjega stoletja, pa Monika Fludernik imenuje Ansgarda Nünninga, nemškega raziskovalca 
in profesorja, ki je še danes med produktivnejšimi na področju sodobne naratologije. Svoje delo je 
začel s preučevanjem študije ameriškega teoretika Wayna C. Bootha, Retorika pripovedne 
umetnosti, iz katere je izpostavil dva izraza in ju kasneje tudi podrobneje raziskoval: implicitni 
bralec in implicitni avtor, v povezavi z njim pa možnost nezanesljivega pripovedovalca. V 
nadaljevanju svoje kariere je Nünning Boothov model izpodbil, a na račun nadgradnje, obenem pa 
se je tudi sam ukvarjal z multiperspektivnostjo in transmedijsko narativno teorijo. 
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3. Naratološke analize 
V prejšnjem poglavju sem povzela posamezne naratološke pristope, s katerimi bom pregledala 
notranjo ustrojenost obravnavanih romanov. Namen diplomskega dela je tako najprej preizkusiti 
univerzalnost (starejših) klasičnih naratoloških študij – zanima me torej, ali so ti pristopi še vedno 
uporabni kot temelji za interpretacije posameznih del. Prav zato bom uporabila tudi sodobnejše 
konceptualno orodje Davida Hermana in Marie Laure-Ryan, s čimer mislim logiko zgodbe in 
zgodbeni svet, ki sta bila opisana v prejšnjem poglavju. Vprašanje za analizami je v vseh primerih 
enako: ali so sodobnejši pristopi primernejši kot univerzalno metodološko orodje pri 
razčlenjevanju sodobnih literarnih del. 
Predvidevam, da se bo kot primernejši izkazal Hermanov pristop glede na Stanzlovega in 
Genettovega. Pri slednjih predvidevam, da se bo pojavila tudi jasna razlika, in sicer zato, ker je 
Stanzlov pristop definiran na figuri pripovedovalca (domala celo pripovedovalski avtoriteti), 
Genettov pa na metafori slovničnih kategorij.  
Analizirali bomo torej tri romane iz sodobne svetovne književnosti: Skrivna zgodovina ameriške 
pisateljice Donne Tartt, 4 3 2 1 ameriškega pisatelja Paula Austerja in A Tale for the Time Being 
kanadsko-ameriške pisateljice Ruth Ozeki. Romani so bili izbrani na podlagi kritiških ocen, ki so 
pri vseh vsaj deloma izpostavile samo zgradbo pripovedi in način njenega pripovedovanja.  
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Analiza romana Skrivna zgodovina 
Roman Skrivna zgodovina je v originalu izšel leta 1992, pri čemer je njegov izid veljal za nekakšen 
literarni fenomen: Tartt je bila ob izidu pretežno neznana avtorica, roman pa zelo dolg oziroma 
daljši od tega, kar je veljalo za primerno dolžino literarnega prvenca. Uspeh romana je bil posledica 
seveda pisateljskega mojstrstva, a obenem ne gre zanemarjati posebne skrbnosti, ki jo je založba 
ob izidu posvetila sami promociji romana: ta se je začela že z izbiro velikosti formata knjige in 
njene naslovnice, potem pa tudi z natančno gradnjo pisateljske osebnosti Donne Tartt (tudi z izbiro 
oblačil, obnašanja). Roman pa naj bi tudi botroval večji popularnosti ameriških umetniških 
univerzam (ang. »Liberal arts colleges«) tako med ameriškimi kot tudi tujimi bralci5. 
Roman se dogaja na izmišljenem umetniškem kolidžu Hampden College v Vermontu. 
Pripovedovalec romana je Richard Papen, ki sicer prihaja iz sončne Kalifornije in je na Hampdenu 
končal predvsem zato, ker je bil to edini kolidž, ki mu je bil pripravljen ponuditi štipendijo za 
šolanje. Glede samega študija nima povsem jasnih predstav, kaj od njega pričakuje, niti, kaj naj 
pravzaprav izbere, naposled ga najbolj pritegne profesor Jullian Morrow, ki za majhno skupino 
študentov predava vsebine iz področja klasične filologije. Skupina po Richardovem prihodu 
obsega vsega skupaj šest študentov: Charles, Camilla (dvojčka), Francis, Henry in Bunny. Za 
slednjega je že v prologu jasno, da so ga ubili drugi v skupini, Richard pa potem v retrospektivi 
skuša razložiti motive, ki so skupino privedli do umora. Žanrsko bi lahko roman opredelili kot 
(obrnjeno) detektivski roman, pri čemer bi se opirali predvsem na dramatsko zgradbo romana in 
zlasti njegov razplet, toda poglejmo si, ali je nemara že iz naratološke analize mogoče priti do te 
žanrske uvrstitve.   
Richardovo pripovedovanje je omejeno na približno deset mesecev, znotraj katerih je obiskoval 
prvi letnik dodiplomskega študija; zgodbo pripoveduje kot pravzaprav že uveljavljen akademik, 
ki se spominja najpomembnejšega obdobja v svojem življenju. V tem oziru igrata pomembno 
vlogo prolog in epilog, ki osrednjo zgodbo »vgradita« v nek širši aspekt, pa tudi znotraj osrednjega 
dela romana, v katerem sta jasno kontrastirana izkušeni pripovedovalec in njegov mladi naivni jaz, 
o katerem pripoveduje. To nakaže pravzaprav že v prvi povedi prvega poglavja prve knjige: »Ali 
kaj takšnega, kot je 'usodna napaka', tista kričeča temna razpoka, ki se zareže skozi sredo življenja, 
                                                 
5 31, Amelia Ayrelan Iuvino March. “What Does It Mean to Set Your Novel at Harvard?” Literary Hub, April 12, 
2019. https://lithub.com/what-does-it-mean-to-set-your-novel-at-harvard/., dostopano 23. 8. 2020 
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obstaja še kje drugje kakor v knjigah? Svoje čase sem mislil, da ne. Zdaj mislim, da ja. In moja je 
najbrž tale: morbidno koprnenje po slikovitem za vsako ceno. A moi. L'histoire d'une des mes 
folies.« (Tartt 13). Zadnje bi lahko prevedli kot posvetilo (»Meni. Zgodba/zgodovina ene izmed 
mojih norosti.« prevod A. Z.). Podobnih interferenc je v romanu mnogo in predstavljajo zanimivo 
točko naratološke analize. Po Stanzlu lahko določimo, da imamo opravka s prvoosebno 
pripovedno situacijo. Med pripovedujočim »jazom« in tistim, ki »izkuša«, smo primorani izbrati 
pripovedujočega, saj je pripoved podana v retrospektivi: to je nakazano tako v prologu (»To je 
edina zgodba, ki jo bom lahko še kdaj povedal.« Tartt 10) kot tudi v epilogu (»Zdaj mi najbrž ne 
preostane nič več drugega, kot da vam povem, kaj se je zgodilo, kolikor vem, s preostalimi igralci 
v naši povesti.« Tartt 555). Tudi sicer Richard v kratkem epilogu zelo površno oriše svojo 
nadaljnjo pot po nesreči in razpadu skupine študentov filologov, in razvidno je, da je s svojim 
akademskim izobraževanjem vsaj formalno zaključil, ko je dosegel najvišji nivo – doktorat.  
Poleg razlikovanja med jazom, ki izkuša, in jazom, ki pripoveduje, je treba zavoljo interpretacije 
romana (ki je, kot sem že omenila, šele sekundarni produkt naratološke analize) določiti tudi, ali 
je Richard zgolj pasivna priča nekega dogajanja (torej je znotraj same pripovedi ločen od 
romanesknega sveta) ali deluje znotraj romanesknega sveta. Tu je treba posebej opozoriti na sam 
obrat, ki se zgodi v petem poglavju prve knjige, v katerem Richard »izve«, kaj stoji za Bunnyjevim 
izsiljevanjem sošolcev iz skupine študentov filologov. V petem poglavju Henry razkrije Richardu, 
kaj se skriva za Bunnyjevim nasilnim vedenjem do preostalih članov skupine in grožnjami: umor, 
ki so ga zagrešili med izvajanjem starogrškega mističnega obreda. Kljub temu da Richard ni imel 
nič s samim obredom (ni se ga udeležil, zanj niti ni vedel), šele takrat dejansko postane del skupine. 
Iz tega, da je dogajanje med sošolci zgolj spremljal, takrat postane tudi sam del tega dogajanja in 
s tem prvoosebni pripovedovalec, ki je hkrati tudi vključen v zgodbo.  
Tudi analiza s pomočjo Genettove sheme pokaže podobni obrat, in sicer na ravni kategorije glasu, 
natančneje pri izbiri osebe: iz heterodiegetskega pripovedovalca Richard postane homodiegetski, 
iz zunanjega opazovalca torej nek notranji in tudi dinamični pripovedovalec. Čas pripovedovanja 
glede na čas zgodbe je pretekli: čas pripovedovanja namreč sledi že nekemu izvršenemu toku 
življenj. Nivo pripovedovanja v povezavi z nivojem zgodbe je intradiegetski. Pri kategoriji časa 
imamo opravka z zaporedjem, trajanjem in frekvenco. Zaporedje dogodkov je kronološko – z 
izjemo Richardovih interferenc, ki poudarjajo razliko med nivojem zgodbe in nivojem 
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pripovedovanja. Pri podkategoriji trajanja lahko imenujemo več postopkov: scena, obnova, elipsa. 
Pri podkategoriji frekvenca lahko izpostavimo zlasti iterativni pristop k pripovedovanju: Richard 
namreč skozi različne prizme pravzaprav osvetljuje eno izmed ključnih lekcij, ki jih je pridobil pri 
Julianu: lepota je groza (Tartt 48). Pri fokalizaciji, ki predstavlja kategorijo naklona, lahko 
določimo Richarda kot fokalizatorja, sama fokalizacija je notranja.  
Če ob branju romana Skrivna zgodovina sledimo teoriji M.-L. Ryan in Hermana, lahko kot dejanski 
(aktualni) svet označimo Richardovo izpoved o študijskem letu na kolidžu Bennington. Možni 
svetovi so v največji meri predstavljeni v prvem poglavju, v katerem je predstavljeno njegovo 
(družinsko) ozadje: Richardova najmočnejša želja je pripadati neki skupnosti. Višek izpolnitve je 
sicer dosežen relativno hitro, in sicer že v istem prvem poglavju, nekoliko kasneje, ob debati s 
profesorjem Julianom o najvišjem smotru človekovega življenja, v katerem večkrat poudari grški 
citat, ki smo ga v prejšnjem odstavku označili tudi kot glavno lekcijo za Richarda: lepota je groza. 
Nenazadnje se citat večkrat pojavi tudi kasneje v dejanskem Richardovem pripovednem svetu. 
Nelagodje ob razpadu študijske skupinice je prisotno nadalje tudi v celotnem epilogu. Obenem pa 
je treba poudariti, da pri teoriji M.-L.Ryan in Davida Hermana ne gre za vzpostavitev novega 
determinističnega sistema, kot ga pozna naturalizem. V ospredju vendarle niso posamezne 
psihološke lastnosti literarnega lika, ampak njihovo izražanje in predvsem vpliv na pripovedni 
svet.  
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Analiza romana 4 3 2 1  
Roman 4 3 2 1 je izredno razgiban, zlasti na ravni notranje razdeljenosti, ki tudi narekuje tempo 
pripovedovanja (in posledično branja). Razdeljenost pa je vseeno nekoliko nenavadna, tudi v 
sodobnem kontekstu:  vključuje štiri pripovedne linije in uvod, ki vse izhajajo iz istega uvoda iz 
začetka romana. V uvodu izvemo zgodbo Ikka Fergusona: njegovo ime je v bistvu zgolj fonetični 
zapis jidiša, v katerem je Ikke nesrečno vzkliknil, da se ne spomni svojega imena (Auster 1). 
Vzklik je povezan s pomembnim obdobjem preseljevanja pripadnikov različnih narodov iz Evrope 
v ZDA v prvi polovici 20. stoletja. Fergusonov sopotnik na ladji iz Evrope v Ameriku mu pojasni, 
da je na registracijskem uradu pomembno izbrati novo ime, ki bo sovpadalo z novim življenjem, 
z novim življenjem v ZDA in Fergusonov sopotnik je svetoval Ikku, naj reče, da je Rockfeller, ker 
naj bi bilo to dobro ime, povezano tudi z že obstoječo precej premožno družino. Ikke je na to 
pozabil in s to pozabo zaznamoval svojo celotno rodbino, a kljub temu ni protagonist zgodbe. 
Protagonist romana (romanov?) je njegov vnuk Archibald Isaac Ferguson z vzdevkom Archie, ki 
je s svojim imenom povezan tako z dedkom Ikkom kot tudi z družino svoje matere Rose Adler 
(njen stric je bil Archibald). Stanley in Rose po Archieju nista imela več otrok, uvod pa se zaključi 
z Archiejevim rojstvom.  
Pripoved se nato razdeli na štiri dele, vsak od njih pa ima od dve do sedem nadaljevanj. Pripoved 
ne poteka linearno, torej tako, da bi bil najprej izpisan en del (z nadaljevanji), nato drug, tretji in 
četrti, ampak je pomembnejša razdelitev na obdobja Archiejevega življenja: otroštvo, zgodnja 
puberteta, puberteta, srednja šola, univerza, univerzitetno življenje in čas po univerzi. Posamezna 
nadaljevanja so zamejena tudi z letnicami, ki pa niso prekrivne oziroma, natančneje povedano, 
nadaljevanja niso vedno zamejena z istimi letnicami in dogodki. Nadaljevanja tudi niso enako 
obsežna z vidika časa (poglavje 2.1 proti 2.2), z vidika dolžine (fizičnih strani, ki jih zavzemajo 
znotraj romana) pa gre za podobne obsege. Splošnejša ugotovitev je tudi, da se časovna obsežnost 
nadaljevanj krajša z Archiejevim odraščanjem: najdaljša so prva nadaljevanja (obsegajo od dve do 
tri leta), zadnja pa večinoma obsegajo leto dni.  
Pomembno je poudariti, da deli niso enako dolgi – nimajo enakega števila nadaljevanj. Drugi del 
se namreč zaključi že z drugim nadaljevanjem na strani 150 (leta 1960, ko je Archie star 13 let), 
tretji del se zaključi s šestim nadaljevanjem na strani 665 (leta 1966). Zaključek dobi tudi zadnji 
del, in sicer v svojem zadnjem nadaljevanju.  
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Posebej zanimiv je obrat v sedmem nadaljevanju četrtega dela, v katerem se Archie izkaže za pisca 
tisočstranskega romana o mogočih različicah svojega življenja: namesto človeka s tremi imeni 
(dedek Ikke) bo roman govoril o enem človeku s tremi različnimi poteki življenja, ki bo skupaj z 
njegovim tvoril štiri bolj ali manj podobne razplete življenja enega posameznika, ki se drug od 
drugega oddaljujejo in bližajo na podlagi različnih življenjskih okoliščin in okolja na splošno 
(Auster 1067). S tem tudi sledi definiciji postopka mis-en-abyme, ki temelji na postavitvi kopije 
znotraj posnetka na način, ki predpostavlja, da bi se lahko takšno postavljanje nadaljevalo v 
neskončnost. Ko govorimo o literaturi, gre za postavljanje zgodbe v predhodno zgodbo. 
Pravzaprav bi lahko govorili tudi o petih različicah Archieja in njegovega življenja, če bi 
upoštevali tudi Austerjevo biografijo, kar pa je lahko del šele sekundarne interpretacije.  
Po Stanzlu lahko v vseh štirih različicah opazimo figuralno pripovedno situacijo: figura, skozi 
katero je filtrirano dogajanje, je Archie, toda v njegovo glavo nimamo vpogleda. To je tudi glavna 
razlika s prvoosebno pripovedno situacijo, ki smo ji bili priča v prejšnjem romanu. Richardov 
pripovedni svet je ustvarjal neposredno Richard sam, medtem ko je Archie tu zgolj figura, na kateri 
je dogajanje osredinjeno. Obenem imamo v romanu Skrivna zgodovina vseskozi neposredni 
vpogled v Richardove misli, te misli pravzaprav ustvarjajo samo pripovedovanje. Situacija v 
romanu 4 3 2 1 je drugačna v tem smislu, da je Archie figura, okoli katere je dogajanje osredinjeno, 
v njegove misli nimamo neposrednega dostopa. V slovenski terminologiji se je za tovrstni tip 
pripovedovalca uveljavil izraz personalni pripovedovalec.  
Po Genettu pri glasu pripovedovanja lahko določimo heterodiegetskega pripovedovalca: kot že 
poudarjeno, četudi imamo različice Archieja vseskozi pred očmi, nimamo vpogleda v njegovo 
notranje dogajanje, zaradi česar pripovedovanje ostaja ločeno od sveta, o katerem pripoveduje. 
Potek pripovedi je interpoliran: kot tudi že pojasnjeno, pripoved v posameznih delih ne teče 
linearno po kronološko umeščenih nadaljevanjih, ampak se prebija od nadaljevanja enega dela k 
nadaljevanju drugega dela. Pomembno je poudariti, da bi težko govorili o simultanem poteku 
pripovedi, ker se čas v posameznih nadaljevanjih ne ujema povsem: Archie ni v vseh drugih 
nadaljevanjih star 12 let, nekje je star 10 let, v nekaterih 11, nadaljevanje pa tudi ni vedno enako 
dolgo – lahko zavzema zgolj eno leto, lahko pa tudi dve oziroma tri leta. Nivo pripovedovanja 
glede na nivo zgodbe je ekstradiegetski: pripovedovalec je ločen od dogajanja.  
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Pri času pripovedovanja ločimo zaporedje, trajanje in frekvenco. Zaporedje je prekinjeno oziroma 
prepleteno – ne odvija se kronološko, ampak preskakuje od nadaljevanja do nadaljevanja, ki 
predstavljajo posamezno življenjsko obdobje znotraj življenja Archiejevih različic, ki so deli 
romana. Pri trajanju pripovedovanja je zlasti opazen slogovni postopek raztega in obnove: malo je 
premih govorov, največ je obnavljanj dogodkov in odvisnih govorov. Frekvenca je večinoma 
singularna z izjemo spominjanja na dedkov prihod in ime.  
Naklon pripovedovanja oziroma fokalizacija je zunanja.  
Za razliko od romana Skrivna zgodovina je pričujoči roman veliko intrigantnejši za analizo s 
pomočjo sodobnejših pristopov, tudi zato, ker tudi najbolj dovršeni in celoviti pristopi, kot sta 
Stanzlov in Genettov, ne uspejo zapopasti oziroma razložiti, na kakšen način je zgodba 
skonstruirana. Razlaga pripovedovalčeve (Archiejeve? Austerjeve?) strategije (Auster 1066) je 
sicer uporabna, toda je vendar subjektivna, nas pa zanima, kakšna bi bila lahko objektivna razlaga, 
zakaj in kako roman 4 3 2 1 sploh deluje kot roman in ne kot zbirka kratkih zgodb, novel … 
Pri romanu Skrivna zgodovina je mogoče zapisati še, da uporaba teorije M.-L. Ryan oziroma 
Hermana ne pomeni determinističnega pogleda na literarni lik, kar pa je tu toliko težje 
argumentirati. Med različicami Archieja obstajajo razlike v osebnosti in s tem razlike v željah, 
načrtih, strahovih, toda pri nobeni od različic te razlike niso izstopajoče. Kar izstopa, so predvsem 
zunanje okoliščine, in zaradi njih se izoblikujejo štirje popolnoma drugačni pripovedni svetovi. S 
tem je dejansko v nasprotju z Ryan in Hermanom, sledi pa postmoderni postavki, ki se upira 
dominaciji in predvsem centralizaciji, s čimer je roman bližje Baudrillardovemu konceptu 
hiperrealnosti.  
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Analiza romana A Tale for the Time Being 
Roman A Tale for the Time Being kanadsko-ameriške pisateljice Ruth Ozeki je med izbranimi 
tremi romani najbolj svojstven, kar potrjuje tudi časovnica. Če smo imeli pri romanih Skrivna 
zgodovina in 4 3 2 1 opravka z enovitim, precej linearnim potekom dogodkov (tudi če je bil potek 
razdeljen na štiri dele) in so bili dogodki v romanu urejeni kronološko (pripovedovanje o njih pa 
razdrobljeno po nadaljevanjih), je tu situacija popolnoma drugačna. V romanu Ruth Ozeki bi lahko 
že takoj povedali, da dogajanje poteka na vsaj treh različnih časovnih ravneh, poročanje o tem 
dogajanju pa je razdrobljeno po romanu. Te ravni so: raven pisateljice (Ruth), ki na območju 
Britanske Kolumbije prebira dnevnik japonske deklice Nao in ima obenem težave s pisanjem 
svojega romana – ta raven se dogaja leta 2013, dve leti po uničujočem potresu in cunamiju na 
Japonskem. Potem je tu raven dnevniških zapisov Nao, ki vključujejo tako retrospektivno 
spominjanje otroštva in zgodnje pubertete (očetova izguba službe v Silikonski dolini, selitev nazaj 
na Japonsko, težave ob spremembi kulture itd.) kot tudi opisovanje dogodkov, ki se ji dogajajo v 
neposredni časovni bližini (bližina pisanja in procesa pisanja dnevnika): fizično in psihično 
medvrstniško nasilje, druženje z babico Jiko. Ta raven se ne glede na bližino, ki smo jo prej 
definirali, dogaja okoli leta 2000 (finančni zlom Silikonske doline – cf. »Bursting of the dot-com 
bubble«). Tretja raven, ki se pokaže proti koncu romana, je še raven Naoinega strica Harukija, ki 
je bil kamikaze pilot v drugi svetovni vojni. Pogled nanj je posebej zaznamovan s tem, da se sprva 
v romanu razkrijejo njegovi »uradni« dnevniški zapisi, v katerih slavi Japonsko, njeno vojsko in 
vlogo japonskih vojakov (zlasti pilotov kamikaze) v drugi svetovni vojni. Na tej tretji ravni se 
pojavi njegov osebni dnevnik, ki ga je pisal v času vojaškega usposabljanja, v katerem je kritičen 
do oblasti, nasilja, strah ga je smrti, izgube mladosti, torej popisuje vse, kar je bilo (je še vedno?) 
neprijetna tema za Japonce, zlasti za tiste na oblasti. Dnevnik je ohlapno postavljen v čas med 10. 
12. 1943 in 27. 3. 1945, ki je datum, na katerega je Haruki št. 1 (Haruki št. 2 je namreč Naoin oče) 
napisal svoje zadnje pismo materi, v njem pa je izpostavljena zlasti njegova hvaležnost, da bo 
lahko umrl za državo. Zadnje pismo seveda ni njegovo, ampak je uradno pismo, ki ga je oblast 
pošiljala družinam v imenu samomorilskih pilotov z namenom politične propagande in dvigovanja 
podpore.  
Četudi je mogoče te ravni ločiti, je pomembno opozoriti na točke, ko prihaja do njihovih križanj, 
nenazadnje je križanje nujno v samem razvoju konca romana. V največji meri je prav pisateljica 
Ruth tista, ki izzove križanja med različnimi časovnimi ravnmi: med prebiranjem Naoinega 
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dnevnika se v njej zbudi nekakšna skrb za deklico, ki jo mučijo sošolci, ki ima doma nestabilno 
ozračje (samomorilski oče, odtujena mama), muči jo tudi nepovezanost z japonsko kulturo kot 
tako (primer tega je recimo njeno nepoznavanje japonskega jezika). Pretresena je do te mere, da 
skuša Nao poiskati na internetu prek njenega očeta. Skuša najti tudi Naoino babico Jiko, ki naj bi 
bila pomembna japonska feministična avtorica, posebej aktivna znotraj formiranja žanra 
drugoosebnega pripovedovanja (ang. »You-narrative«). Hkrati tudi Nao v svojih dnevniških 
zapiskih seže (skuša segati izven svoje ravni) – bralca svojega dnevnika nagovarja, s čimer sega 
pravzaprav na Ruthino časovno raven (ker Ruth prepoznamo kot Naoino bralko), obenem pa prek 
njene intervencije pridejo na spregled pravi dnevniški zapiski Harukija št. 1. Časovna raven 
Harukija št. 1 je najbolj kompaktna in celovita v tem smislu, da aktivno ne posega na druge ravni 
v romanu. 
Pri opredelitvi po Stanzlovem tipološkem krogu ne moremo določiti enotnega pripovedovalca, ker 
se časovne ravni bistveno razlikujejo v naratoloških situacijah znotraj kroga. Ruth je del 
prvoosebne pripovedne situacije, bolj kot pripovedni jaz je v ospredju kot izkustveni jaz: Ruth 
namreč ne pripoveduje o branju dnevnika v pretekliku, ampak se na prebrano neposredno odziva, 
prebrano pa ima tudi posledice v njenem vsakdanjem življenju. Nao s svojimi dnevniškimi zapiski 
je tipični primer, v katerem se Stanzlova tipologija izkaže za nezadostno, saj vključuje tako 
prvoosebno pripovedno situacijo (ki je hkrati tako izkustveni kot pripovedni jaz) kot tudi 
drugoosebnega pripovedovalca – velik del Naoinih zapiskov je vezan na nekakšen dialog z 
bralcem dnevnika, drugoosebnega pripovedovalca pa Stanzel ni definiral. Na tretji ravni 
(dnevniški zapiski Harukija št. 1) imamo podoben problem s prvoosebno pripovedno situacijo kot 
pri dnevniških zapiskih Nao: zopet mešanje oziroma prehajanje med dvema različicama 
prvooosebnega pripovedovalca in uporaba drugoosebnega pripovedovalca (nagovarjanje je tu 
precej jasno usmerjeno na mamo oziroma babico Jiko).  
Pri uporabi Genettove teorije imamo podobne težave že v kategoriji glagolskega glasu. Pri 
določitvi osebe ne moremo celostno določiti hetero/homodiegetskosti ravno zaradi prehajanja 
pripovedujočih oseb, ki so in hkrati niso del pripovednega dogajanja. Čas pripovedovanja je 
prekinjen (ang. »Interpolated«): poglavja Nao in Ruth se izmenjujejo, a dogajanje je v njih je 
soodvisno, saj se Ruth v svojih dejanjih in razmišljanjih, kot že rečeno, odziva na prebrano. Višek 
tega prepleta je dosežen na strani 326, ko Ruthin partner izjavi: »Nemara bova tudi midva nehala 
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obstajati, če nama neha pisati.« (Ozeki 326, prevod A. Z.). Nivo pripovedovanja v razmerju z 
nivojem zgodbe bi lahko imenovali za metadiegetski, saj se časovne ravni ustvarjajo na osnovi 
principa vloženih zgodb (ali kitajskih škatlic). Zaporedje pripovedovanja je zaznamovano z 
anahronijami, zlasti na ravni Naoinega dnevnika, ki niha od popisovanja nedavnih dogodkov (prva 
izkušnja z ljubeznijo in spolnostjo, očetovi poskusi samomora) do popisovanja tistih, ki so od nje 
časovno bolj oddaljeni (življenje v ZDA in selitev na Japonsko). Na drugih dveh ravneh je zgodba 
kronološko bolj strnjena. Definiranje trajanja posameznih ravni je zaradi predhodne podkategorije 
še toliko težje, tudi zato, ker prihaja do konstantnih prekinitev pripovedne linije. Enako velja za 
frekvenco pripovedovanja. Pri kategoriji glagolskega naklona, torej fokalizaciji besedila, lahko 
določimo več fokalizatorjev ali pa definiramo zapleten sistem fokalizatorjev; v obeh primerih ne 
pridemo do bistvenih interpretativnih zaključkov, na podlagi katerih bi lahko utemeljili 
interpretacijo romana. Dotični roman je najverjetneje v največji možni meri dokazal, da je 
Genettov pristop izrazito usmerjen v klasične in del modernističnih romanov, medtem ko se za 
postmodernistične in tudi sodobne kaže kot predvsem izredno pomanjkljiv (kljub vsem 
kategorijam in podkategorijam). Najverjetneje je to tudi razlog, zakaj je njegova tipologija podana 
z nekakšnim opozorilom, da je strogo vezana na Proustovo delo Iskanje izgubljenega časa in jo je 
potrebno za uporabo na drugih literarnih delih prilagajati.  
Zato pa je roman toliko bolj poveden, če razlago zanj iščemo pri sodobnih naratoloških pristopih, 
oziroma je še najbolje slediti temu, kar je avtorica dodala romanu: razlaga eksperimenta s 
Schrödingerjevo mačko (dodatka B in E v romanu). Dodatki tudi sicer predstavljajo poseben del 
romana, nekakšno paralelo pisateljskemu ustvarjanju, saj je v njih predstavljena avtoričina geneza 
romana, ki se je odvijala na polju od filozofije zena do kvantne mehanike. Ozeki piše, da je kvantna 
mehanika posledica ugotovitve, da se najmanjši delci, snov in energija na nivoju velikosti atomov 
obnašajo na načine, ki se jih s klasično fiziko ne da pojasniti, zaradi česar je kvantna mehanika 
vzpostavila nova pravila, ki veljajo za atomske in subatomske delce (Ozeki 409). Med temi Ozeki 
izpostavi superpozicijo (delec je lahko v dveh stanjih hkrati), preplet (dva delca lahko koordinirata 
svoje lastnosti v času in prostoru in se lahko obnašata kot en sistem – npr. preplet dogajanja med 
Ruth, Oliverjem in Naoinimi dnevniškimi zapisi) in paradoks merjenja (proces merjenja in tudi 
opazovanja spremeni to, kar je v središču opazovanja/merjenja).  
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V dodatku E je predstavljen eksperiment Schrödingerjeva mačka. V jekleno škatlo zapremo 
mačko. Poleg mačke so v škatli še kapsula s cianovodikovo kislino, majhno kladivce in sprožilec, 
ki meri na kladivo. Faktor, zaradi katerega se ta sprožilec lahko sproži, je obnašanje radioaktivnega 
delca, kar opazujemo z Geigerjevim števcem. Če v roku ene ure recimo pride do razpada 
radioaktivnega delca, bo to zaznal Geigerjev števec, sprožilo se bo kladivce, ki bo razbilo kapsulo 
s kislino in mačka bo umrla. Obstaja pa povsem enaka verjetnost, da se to ne bo zgodilo, torej da 
atom ne bo razpadel, tako da se sprožilec ne bo sprožil in bo mačka (pre)živela. Mačka in atom sta 
tako prepletena – obnašata se kot en združeni sistem: razpadli atom pomeni mrtvo mačko, 
nerazpadli atom pa živo mačko. Tik preden odpremo škatlo, je mačka znotraj tega sistema zaradi 
superpozicije in prepletenosti hkrati živa in mrtva – kar pa je paradoks, in prav to je bil osnovni 
namen tega Schrödingerjevega eksperimenta. Z njim je postavil pomembno vprašanje, kdaj sistem 
neha obstajati kot superpozicija vseh stanj in postane nekaj singularnega v stanju ali/ali (Ozeki 
414). Ali je za singularnost potreben nek zunanji opazovalec (npr. bralec) ali je dovolj mačka, 
lahko ona opazuje samo sebe v sistemu z atomom? In če ni zunanjega opazovalca, smo potem vsi 
v superpoziciji in obstajamo v zbirki vseh mogočih stanj hkrati (Ozeki 415)? Najdlje je s 
konkretnimi dokazi prišel ameriški fizik Hugh Everett leta 1957, ki je trdil, da se vsak sistem v 
superpoziciji upira in nadalje razveja (Ozeki 415): tako torej nimamo več opravka z ali/situacijo, 
na vsaki točki se ta situacija zamenja z »in«, s čimer se vzpostavi neskončna, vsevključujoča mreža 
množine svetov, ki ne vedo drug za drugega.  
Everettova hipoteza pa se ujema tudi s teorijo alternativnih možnih svetov, ki jo razvijata Marie-
Laure Ryan in tudi David Herman. Liki znotraj pripovednega sveta obstajajo v superpoziciji drug 
z drugim in so pravzaprav s pripovednim svetom v superpoziciji. Dogajanje se nadalje tvori prek 
njihove interakcije znotraj tega sveta. Četudi so njihova dejanja povezana s situacijo ali/ali, pa je 
pripovedovanje o teh dejanjih še ena različica vezave z »in« (ali »in potem«). Roman A Tale for 
the Time Being je v tem oziru popoln poskus literalizacije teorije kvantne mehanike. 
Tudi pri apropriaciji romana s teorijo M.-L. Ryan oziroma D. Hermana oziroma obratno 
(apropriacija Ryan oziroma Hermana z romanom) se pojavljajo določene težave, ki so v največji 
meri vezane na razdrobljenost. Koncept možnih svetov in koncept logike zgodbe se tu zdita 
neuporabna – tudi zato, ker je že v dodatkih pojasnjen koncept za pisanjem romana, ta koncept pa 
je kvantna mehanika.  
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4. Zaključek 
Naratološka raziskava je v primeru uporabe klasičnih naratoloških pristopov (Stanzel, Genette) 
potrdila njune slepe pege. Pri Stanzlu sta to zagotovo odsotnost drugoosebnih pripovednih situacij 
in nerodna umeščenost dnevniških zapisov v tipološki krog. Lahko bi tudi rekli, da je bil Stanzel 
pri snovanju svojega tipološkega kroga hkrati preveč in premalo natančen. Preveč natančen je v 
izboru in razvrščanju romanov: izbranih romanov za posamezni pripovedni tip je veliko, tako da 
je vsaka instanca znotraj njegovega tipološkega kroga zapolnjena, hkrati pa umanjkajo primeri za 
instance na meji med dvema tipoma, pri čemer bolj kot (ne)izbor posameznih literarnih del moti 
dobesedno zanikanje takšnih mejnih situacij. Krog naj bi bil sicer zgolj pomagalo pri pisanju 
interpretacij in literarnih kritik, v primeru njegove nezadostnosti pa naj bi se uporabnik posluževal 
nekakšnih novih kombinacij med obstoječimi tipologijami – toda kaj pa, če nobena od tipologij ni 
primerna za kombinacijo, kot je bilo to v primeru romana A Tale for the Time Being. Obenem pa 
tudi pri romanih, katerih struktura je »bolj klasična«, kot je roman Skrivna zgodovina, krog ne 
ponuja zadovoljivih naratoloških rešitev, iz katerih bi lahko izhajali za interpretacijo.  
Največjo in najverjetneje tudi ključno pomanjkljivost Genettove tipologije smo izpostavili že pri 
predstavitvi pristopov: pisana je bila na podlagi Proustovega romanesknega cikla Iskanje 
izgubljenega časa, in na podlagi pričujoče naratološke raziskave lahko zapišemo, da tudi zgolj za 
ta cikel. Tipologiji manjka objektivnost, s katero bi lahko zapopadla druga literarna dela in bila 
prenesena v druge umetniške panoge (film, mediji, vizualna umetnost). Prenos se je sicer deloma 
tudi zgodil, toda le po določenih dopolnitvah in ne v celoti: Mieke Bal je v analizo likovne 
umetnosti prenesla fokalizacijo, toda ob določenih dopolnitvah. Domneva je bila, da bo zaradi 
velikega števila kategorij in podkategorij s to tipologijo mogoče izredno podrobno obdelati 
romane, a temu ni bilo tako: nekatere podkategorije je bilo mogoče zgolj deloma definirati, pri 
romanu A Tale for the Time Being pa so skoraj v celoti odpovedale. Več kategorij in razredov torej 
ne pomeni natančnejše analize.  
Pri sodobnih teorijah bi izpostavila predvsem jezikovno specifičnost teoretskega gradiva. Tako 
Ryan kot Herman svoji teoriji snujeta na podlagi semantike v tesni povezavi s skladnjo in 
jezikoslovjem, toda na podlagi angleščine, zato ni mogoče enostavno prenašati določenih izrazov 
in pristopov, saj v slovenščini nimajo ustreznic. Najbolj se to vidi pri glagolu, ki ima v obeh jezikih 
ključno vlogo v stavku, le da je ta izražena drugače, če se izrazim zelo površno. Izpostavila bi 
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predvsem kategorijo glagolskega časa. Ta namreč izraža veliko več v angleščini kot zgolj to, kdaj 
se je neko dejanje zgodilo, temveč lahko izraža tudi trajanje, ponavljanje dejanja, govorčev odnos 
do tega dejanja, umeščenost tega dejanja glede na druga v večstavčni povedi itn. V slovenščini se 
ta razmerja udejanjajo prek drugih mehanizmov (uporaba členkov, besednega reda …). Za prenos 
sodobnih naratoloških teorij v slovensko okolje bi najprej potrebovali konceptualno ogrodje, to pa 
ne bi smelo biti zgolj prevod (in prepis) kategorij iz angleščine, ampak bi moralo to ogrodje 
temeljiti na sodobni slovenski slovnici, za katero pa vemo, da je zaenkrat še abstraktni pojem, saj 
tudi študij slovenščine v največji meri temelji na slovnici Jožeta Toporišiča iz 60. let prejšnjega 
stoletja.  
Prav tako bi se lahko pri izbiri romanov za analizo osredotočili na najbolj sodobne romane, s čimer 
na primer mislim na daljši seznam nominirancev za nagrado Man Booker (nagrada za najboljše 
izvirno delo v angleščini), na primer. S tem bi analizo uravnotežili, saj bi imeli precej veliko število 
izredno raznolikih del: nominiranci pa v zadnjih letih izrazito variirajo v slogu, vsebini in stilu – v 
istem letu so bili za prej omenjeno nagrado nominirani romani Lincoln in the Bardo avtorja 
Georgea Saundersa (eksperimentalni poskus uvajanja dramskih izsekov v sicer prozno delo), nam 
že znani roman 4 3 2 1 avtorja Paula Austerja in med drugimi tudi roman Autumn avtorice Ali 
Smith (sodobni poskus kronike).  
Obeti oziroma želje za nadaljnje naratološke raziskave so veliki – vzpostavitev sodobnega 
konceptualnega ogrodja, ki bo odgovarjalo slovenščini in s tem literarnim delom v slovenščini, je 
šele ena izmed zadnjih nalog na spisku. K sami vzpostavitvi bi v največji meri pripomoglo 
prevajanje naratoloških besedil, od Barthesa do Genetta in Stanzla, ki so sicer na voljo v bližnjih 
južnoslovanskih jezikih. Zaradi povečanega zanimanja za kognitivno znanost (ki se nenazadnje 
kaže tudi prek vzpostavitve univerzitetnega programa kognitivna znanost na Univerzi v Ljubljani) 
pa bi bilo smiselno več pozornosti namenjati tako prevajanju kot tudi produkciji besedil, ki bi se 
ukvarjala z uporabo kognitivne znanosti na področjih literarnih ved. Smiselno pa bi se bilo tudi 
usmeriti v naratološko obravnavo del iz slovenske literarne tradicije in sodobne slovenske literarne 
produkcije, s katero bi presegli subjektivno motrenje posameznega literarnega dela. Namen  
naratološke obravnave je namreč podajanje jasnih in objektivnih temeljev za interpretacijo dela.  
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5. Povzetek 
Diplomsko delo je sestavljeno kot naratološka analiza treh v zadnjih letih izrazito izpostavljenih 
romanov iz svetovne književnosti: roman Skrivna zgodovina (avtorica Donna Tartt), roman 4 3 2 
1 (avtor Paul Auster) in roman A Tale for the Time Being (avtorica Ruth Ozeki). Zaradi 
terminološko precej podhranjenega polja slovenske naratologije je uvod posvečen definiranju 
naratologije glede na literarno vedo in zgodovini razvoja discipline. Razvoj naratologije je povezan 
tako z ruskim formalizmom na eni strani kot tudi z gibanjem nova kritika na drugi, v največji meri 
pa je k vzniku pripomogel strukturalizem. Teoretika, ki sta vsak s svojo tipologijo v največji meri 
vplivala na vznik in prvi razvoj naratologije, sta bila Avstrijec Franz K. Stanzel in Francoz Gérard 
Genette. Franz K. Stanzel je najbolj znan po svoji tipologiji pripovedovalcev, ki je zgolj del 
njegovega sicer precej širšega tipološkega kroga pripovednih situacij. Krog naj bi služil kot pomoč 
za interpretacijo in pisanje literarnih kritik, temeljil pa je na ideji, da je besedilo mogoče 
taksonomsko uvrstiti v eno izmed kategorij. Genette je svojo tipologijo osnoval na temeljih 
morfologije besedila. Imena njegovih kategorij temeljijo na glagolu kot najpomembnejši besedni 
vrsti in glagolskih kategorialnih lastnostih, s tem da je v središču besedilo in njegove kategorialne 
lastnosti. Izmed sodobnih naratoloških teorij so bile izbrane tiste, ki uporabljajo semantični pristop 
k besedilu in že vključujejo oziroma so doživele tako imenovani kognitivni obrat (Marie-Laure 
Ryan, David Herman). Pri prevajanju in uporabi slovenskih izrazov za naratološke pojme je bila 
uporabljena študija Sodobne teorije pripovedi teoretičarke Alenke Koron, ki je znotraj slovenske 
literarne vede edina, ki je v celoti posvečena naratologiji tako z vidika terminologije kot tudi 
uporabe za analizo literarnih del. 
V zaključku diplomskega dela so podane glavne opazke pri uporabi naratoloških pristopov, ki se 
nanašajo predvsem na relevantnost posameznega pristopa za vsako od del. Poudarjeno je tudi 
dejstvo, da so bili romani navsezadnje izbrani preveč naključno in bi se bilo v prihodnje bolje 
držati posameznih drugih izborov, kot so recimo dolgi seznami določene literarne nagrade. 
Izraženi pa so tudi želje in obeti za nadaljnja naratološka raziskovanja, ki se dotikajo resnejšega 
pristopa k izgradnji slovenske naratološke terminologije, ki bi bila prilagojena zakonitostim 
slovenskega jezika, s čimer bi bilo mogoče vzpostaviti tudi slovensko naratološko ogrodje. Velik 
del tega podviga je opravila že Koron. Od nje tudi povzemam ugotovitev, da koncepti Genetta pri 
nas še niso bili povsem izčrpani oziroma so bili skoraj brez odmeva (Koron 84, 85). Izraze, ki jih 
je postulirala v študiji in so bili deloma povzeti v tem diplomskem delu, bi bilo torej nujno uporabiti 
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ne le za analizo tujih romanov, ampak tudi za analizo slovenskih literarnih del. Na podlagi 
naratološke analize priti do objektivnih temeljev za interpretacijo – v slovenski literaturi se je (in 
se še) dela prepogosto presoja z vidika okusa (kritika, ideologije, oblasti), ne pa tudi z vidika 
»tehničnosti« (npr. sledenja normam nekega žanra) ali povednosti (npr. raven uporabe motivov in 
tem).  
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